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Uber das Nationale in der lettischen Musik des 20. Jahr-
hunderts
Die Geschichte einer Nation entsteht nicht in Parlamenten und auf Schlachtfel-
dern, sondern daraus, was Menschen an schonen oder bedeutenden Tagen mitein-
ander reden, wie sie das Land bebauen und wie sie streiten und auf Wallfahrten
gehen [. . . ].
(William Butler Yeats)
National, international, multikulturell? Diese Begrie traten in der
zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts in einem neuen Licht hervor und
sind heutzutage besonders aktuell, wo ein Teil der Gesellschaft in
Europa ein Ziel, ja sogar eine gewisse Notwendigkeit in der mul-
tikulturellen Gemeinsamkeit der Nationen sieht, zugleich aber ak-
zeptiert, dass Unterschiede zwischen verschiedenen nationalen Iden-
titaten herrschen.
"
Jedes Volk bildet sein ethnisches Modell, welches
sich in der Gestalt des poetischen Raumes auert. Der Raum ist nicht
nur die Umgebung, sondern auch die Landschaft, historisches Denk-
mal, Mythen, Heldenepen, Vergangenheit. Die Zugehorigkeit zum
Raum bildet das Gefuhl der nationalen Identitat.\1
Im historischen Kontext betrachtet entsteht das Gefuhl eines aus-
gepragten Nationalbewusstseins besonders dann, wenn die Nation
ihre Identitat (auch im kulturellen Sinn), ihre Unabhangigkeit und
ihr Selbstbewusstsein behaupten muss. In dieser Hinsicht ist fur das
Verstandnis einer Nationalitat die Geschichtsauassung immer von
groer Bedeutung. Es ist nicht zu leugnen, dass bei jeder bedeutenden
Volksbewegung (Aufstande gegen fremde Machte, Vereinigungspro-
zesse) die nationale Idee eine qualitativ neue Wendung erhalt und in
den Vordergrund gestellt wird. In dieser Hinsicht ware es nicht richtig,
die Rolle des 19. Jahrhunderts zu unterschatzen, in dem die nationale
Bewegung oft ein Katalysator war, um das wachsende Selbstbewusst-
sein der Nation auch durch die Musik und das Theater auszusprechen.
1Anthony D. Smith, Nacionala identitate, Rga 1997, S. 223 (Originalausgabe:
National Identity, Reno, Nevada 1993).
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Von den in jedem Jahrhundert existierenden drei Schichten der Mu-
siksprache { der allgemeinen, der nationalen und der individuellen {
ist die letztere selbstverstandlich die entscheidende, aber die beiden
anderen Schichten ordnen sich mehr oder weniger den Prozessen in
der entsprechenden Periode unter und konnen unterschiedliche Pro-
portionen aufweisen. Die direkte Auerung der ethnischen Identitat
ware in der Volkskunst zu suchen. Bei der Verschmelzung von cha-
rakteristischen Merkmalen der Volksmusik mit der Individualitat des
Komponisten wird zugleich die Mentalitat und die psychische Struk-
tur des Volkes unverkennbar widergespiegelt, der
"
Volksgeist\ nach
Herder. Die Musik, die dem professionellen Schaen vorangeht, ist
eigentlich die Schicht, in der kulturell-
"
genetisch\ schon die ganze
weitere Entwicklung des musikalischen Bewusstwerdens der Nation
eingeschlossen ist. Man muss Carl Dahlhaus zustimmen, wenn er bei-
spielsweise die fur Fryderyk Chopins Schaen typische Verbindung
der Gattung
"
Mazurka\ mit der reinen Quinte im Bass und der lydi-
schen Quarte als eindeutig
"
polnisch\ und schon als eine asthetische
Kategorie deutet, die von anderen Komponisten spater als Stilisie-
rung verwendet wurde.2
Gleichzeitig entspricht die mit Hilfe musikalisch-lexischer Mittel of-
fenbarte Thematik vieler Werke in verschiedener Hinsicht nicht nur
den Bedurfnissen einer konkreten Nation in einer bestimmten Peri-
ode, sondern erweckt auch ein allgemeines Interesse: sowohl durch die
Gewichtigkeit des Themas als auch dank der Zuge der schopferischen
Individualitat, die in der Stilistik und Dramaturgie des Werkes ih-
re Verkorperung gefunden haben. In gewissem Grad kann manchmal
der eine patriotische, national bedeutende Idee verkorpernde Inhalt
fur eine bestimmte Nation eine groere Rolle spielen als fur andere.
So bezog sich seinerzeit im Finale von Richard Wagners Oper Die
Meistersinger von Nurnberg das
"
Heil fur die deutsche Kunst\ auf
2Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, Wiesbaden 1980, S. 34. Eben-
so kann man oft die Struktureigenheiten des ungarischen Volksliedes in Bela
Bartoks Schaen heraushoren und die typischen Merkmale des Musizierens der
Afroamerikaner in George Gerschwins Oper Porgy and Bess. Nicht umsonst ver-
brachte der Komponist einige Zeit im Ghetto, wo er eine so hohe Meisterschaft
erwarb, dass er zum Vorsanger gewahlt wurde.
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die damals fur Deutschland so wichtige Frage der staatlichen Verei-
nigung. Nicht zufallig brachte gerade die Zeit nach der Urauuhrung
der Meistersinger (1868) einen bedeutenden Wendepunkt in Wag-
ners Karriere { eine Rezeptionswelle seiner Opern im ganzen Land.
Die Aktualitat der Idee wurde als Identikationszeichen fur das wach-
sende Selbstbewusstsein der Nation aufgefasst. Andererseits waren in
den Archetypen des Mythos historische Andeutungen nicht nur fur
deutsche aktuelle soziale und politische Fragen eingeschlossen. Das
Nationale (das Einzelne) wurde zugleich international (allgemein),
befruchtet durch eine hochst professionelle musikalische Oenbarung.
Wie Ralph D. Grillo in seinem Buch Nation and State in Euro-





die Anderen\ heraus, wobei diese Konstellation
u. a. oft in Gestalt des Gegensatzes zwischen eigener und fremder
Nationalitat auftritt.3 Man erinnere sich an Wagners Standpunkt:
"
[. . . ] was ist dieses D e u t s c h e? Es mu doch etwas wunderbares
sein, denn es ist menschlich schoner als alles Ubrige!\.4 Deutsch und




deutscher Geist\ { solche und ahnliche Antipoden verscharften sich
in Deutschland noch mehr nach 1871. Im
"
Deutschtum\ sollte etwas
Auergewohnliches liegen, das es von anderen Nationen unterscheide.
* * *
Es ist ziemlich klar, dass Zitate aus der Volksmusik allein, ohne
entsprechenden Kontext und Entwicklungseigentumlichkeiten, kaum
eine Verkorperung nationaler Eigenschaften in der Musik bilden
konnen. Ihre Verwendung durch Komponisten der eigenen Nation
bleibt oft auf ethnologischem Niveau. Die Verwendung von einem an-
deren Volk zugehorigen Material hat dagegen oft eher den Zweck einer
freundlichen Geste oder Widmung, wie es auch bei den
"
Russischen
3Ralph D. Grillo, Nation and State in Europe. Anthropological Perspectives, Lon-
don 1980, S. 25.
4Richard Wagner, Das Braune Buch, Zurich 1975, S. 86. Die Hervorhebung
stammt von Wagner selbst.
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Quartetten\ von Haydn und Beethoven der Fall ist: Die
"
Einschlie-
ung\ des russischen Themas in die fur die Wiener Klassiker typi-
schen quadratischen periodischen und metrisch-rhythmischen Struk-
turen tragt mageblich dazu bei, dass hier kein russischer Charakter
entsteht. Manchmal, wenn die Identitat einer anderen Nation in ge-
wisser Hinsicht noch nicht naher bekannt oder bewusst geworden ist,
fugt der Komponist ein Zitat eines Volksliedes ein als seine Idee zum
Thema
"
Von fremden Landern und Menschen\, ohne dass die fur das





die Anderen\ sogar ein nicht der ei-
gentlich darzustellenden Nationalitat eigenes Material verwendet wie
etwa beim Chor der Janitscharen in Mozarts Entfuhrung aus dem Se-
rail, fur den der Komponist ein russisches Volkslied als Thema wahlte,
oder bei dem allgemein
"
spanischen Kolorit\ in vielen Werken des 19.
Jahrhunderts. In solchen Fallen wird einfach das
"
Unbekannte\, das
Unterschiedliche, Fremdartige wahrgenommen als bedingtes Zeichen
fur die Kultur einer anderen Nation.
Als die lettische professionelle Musik Ende des 19. Jahrhunderts
ihre Entwicklung begann, dienten Zitate einerseits in gewisser Hin-
sicht zur Bestatigung der nationalen Identitat, als Ausdruck des
Selbstbewusstseins, obwohl das Zitat eines Volksliedes an sich selbst-
verstandlich noch nicht als Aufdeckung nationaler Eigenschaften die-
nen kann. Nicht ohne Grund rief Alexander Skrjabin seinerzeit mit
Entrustung aus:
"
Bin ich wirklich kein russischer Komponist nur des-
halb, weil ich nicht Fantasien und Ouverturen auf der Grundlage
russischer Themen schreibe?!\.5 Auch Nikolai Gogol meinte, dass
sich das Nationale nicht in der russischen Volkstracht des Sarafan
zeigt. Der
"
Volksgeist\ { also der Charakter der Bildlichkeit und
Denkart in der Chorballade des lettischen Komponisten Jazeps Vtols
(1863-1948) Bevernas dziedonis (
"
Der Barde von Beverina\, 1891),6
die keine Zitate enthalt, wurde dagegen von Vtols' Lehrer Nikolai
5Zitiert nach Heinrich Neuhaus, Razmischlenija, vospominanija, dnewniki. Iz-
brannije statji. Pisma k roditeljam [
"
Uberlegungen, Erinnerungen, Tagebucher.
Ausgewahlte Schriften. Briefe an die Eltern\], Moskau 1975, S. 207.
6Eine Burg in Livland, bei der wahrend des Kriegs zwischen Esten und Letten




Originell, vielleicht, weil er ein
Lette ist!\.7 Das Bewusstwerden der nationalen Identitat in Lettland
begann nach Meinung der Folkloristin Janna Kurste8 im 19. Jahr-
hundert unter dem Einuss der Literatur, als sich, gestutzt auf arche-
typische Modelle und alte Mythen, sowohl in der Literatur als auch
im Bewusstsein der Letten die Vorstellung einer nationalen Identitat
herausbildete, auf die sich auch die Thematik der ersten professio-
nellen Komponisten im Bereich der Gattung des Chorliedes stutzte.9
* * *
"
National in der Form, sozialistisch im Inhalt\ { so wurde von den so-
wjetischen Ideologen die Kultur charakterisiert. Kann aber die Form
an und fur sich national sein, wenn man die innere Logik der Gattun-
gen, die Eigenarten des Entwicklungsprozesses innerhalb der Kom-
position auer Acht lasst { Eigenschaften, die in komplizierten und
unterschiedlichen Wechselbeziehungen entstanden sind? Der klassi-
sche Sonatensatz und Symphoniezyklus hatte seine Entstehung so-
wohl der italienischen (Sammartini) und franzosischen (Hosek) als
auch der deutschen (J. S. und C. Ph. E. Bach), tschechischen und
osterreichischen (Mohn, Wagenseil) Schule zu verdanken, aber der
Mastab fur die weitere Entwicklung der europaischen Musik in die-
ser Richtung bestand nur in den Werken der Wiener Klassiker. Auch
die Oper durchlief in Italien eine in sich abgeschlossene Entwicklung.
Nach Glucks Reform wurde die Struktur dieser Gattung in verschie-
denen Varianten von vielen Komponisten unterschiedlicher nationaler
Herkunft verwendet. Doch das erlaubt uns nicht, zu behaupten, dass
7Eintragung in Rimski-Korsakows Prufungsprotokoll, zitiert nach Jazeps Vtols,
Manas dzves atminas [
"
Erinnerungen meines Lebens\], Rga 1988, S. 78.
8Janna Kurste, Mtiskais un nacionala identitate 19. gadsimta latviesu litera-
tura [
"
Das Mythische und die nationale Identitat in der lettischen Literatur
des 19. Jahrhunderts\], in: dies., Mtiskais folklora, literatura un maksla [
"
Das
Mythische in der Folklore, Literatur und Kunst\], Rga 1999, S. 344.
9Der Terminus
"
nationale Identitat\ entstand im 18. Jahrhundert in den An-
schauungen von Literaten und Philosophen (Montesquieu, Rousseau).
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die Sonatenform deutsch-osterreichischer oder die Oper als Gattung
italienischer Herkunft sei. Auf der Grundlage der italienischen Oper
grundete auch der lettische Komponist Alfreds Kalnins (1879-1951)
mit seiner Oper Banuta (1940) { ebenso wie Michail Glinka { mit
Schizn za carja (
"
Das Leben fur den Zaren\, 1836) eine neue na-
tionale Schule, wobei der nationale Inhalt auch das Sujet und den
musikalischen Charakter betrit.
Die Entstehung einiger Kunstformen ist aber immer mehr oder we-
niger auch mit einem gewissen historischen Hintergrund verbunden,
ebenso wie die Geschichtsauassung von groer Bedeutung fur das
Verstandnis einer Nationalitat ist. So hatte das von Wagner gezeig-
te Interesse an der Wiederherstellung der ursprunglichen Verbindung
der Kunste in Deutschland seinen eigenen Hintergrund.
"
Das Verei-
nigen der Kunste hing eng zusammen mit dem deutschen Bildungs-
ideal. So erstaunt es nicht, da Felix Mendelssohn-Bartholdy fur sei-
ne Aquarelle bekannt wurde, der Komponist Carl Maria von Weber
einen Roman schrieb, und die Dichter Wackenroder und Jean Paul
komponierten.\10 Uberhaupt war es kein Wunder, dass sich zur Zeit
der deutschen Romantik gerade solche musikalischen Formen entwi-
ckelten, die als Ergebnis einer Interaktion verschiedener Kunstformen
entstanden: Oper, Lied, Programmmusik, symphonische Dichtung.
Man kann eine musikalische Gattung oder Form somit nicht iso-
liert als einer bestimmten nationalen Kultur zugehorig erklaren und
in dieser Hinsicht verabsolutieren. Nur gewisse Entwicklungsprinzipi-
en oder spezische, aus der Volksmusik herausgewachsene Gattungen
konnen national erkennbare Merkmale aufweisen. Gerade im 19. Jahr-
hundert mit der intensiven Entwicklung der nationalen Schulen sind
zwei Tendenzen erkennbar, die zu leugnen soviel bedeuten wurde, wie
das Kind mit dem Badewasser auszugieen:
1) der Versuch, das professionelle Niveau der entwickelten Musikkul-
turen zu erreichen;
2) die Bestrebung, in diese Formen die fur die nationale Kultur cha-
rakteristischsten musikalisch-lexischen Mittel zu integrieren.
10Hannu Salmi, ,Die Herrlichkeit des deutschen Namens. . . `. Die schriftstelleri-
sche und politische Tatigkeit Richard Wagners als Gestalter nationaler Identitat
wahrend der staatlichen Vereinigung Deutschlands, Turku 1993, S. 138.
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Wenn sich diese zwei Tendenzen harmonisch vereinigen, wenn beim
Komponisten eine so hohe Meisterschaft erreicht worden ist, dass
aus dem nationalen Boden die Individualitat des Tonkunstlers her-
auswachst, ist es moglich, von der Entstehung eines internationa-
len Interesses an dieser nationalen Kultur zu sprechen. Die nationale
Spezik eines Werkes entsteht aber auch in der lettischen Musik aus
einer Synthese verschiedener Faktoren und Entwicklungsprinzipien
der Musiksprache. Die Musikwissenschaftlerin Nonna Schachnazaro-
va schreibt mit Recht:
"
Die psychische Struktur, die sich oensichtlich
am meisten in der Kunst oenbart und auf sie einwirkt, kann man nur
in dem Grad wahrnehmen, in welchem sie sich in den kunstlerischen
Eigentumlichkeiten auert. Einstweilen { im gegenwartigen Stadium
der Psychologie, solange die psychische Struktur der Nation noch im-
mer ein geheimnisvolles und fur eine wissenschaftliche Bezeichnung
unfassbares Phanomen ist, muss man sich damit leider begnugen\.11
Man konnte hier vom gemeinschaftlichen Allgemeinen sprechen, von
den Merkmalen, die als Ausdruck der kollektiven Identitat charakte-
ristisch sind.
In vielen Fallen ist die Volksmusik in einem breiteren Panorama
zu deuten { weniger national als regional und sozial bedingt. Dies
gilt auch fur die Merkmale, welche sich in der professionellen Mu-
sik widerspiegeln. Was soll man unter dem Begri
"
nordische Musik\
verstehen? Hauptsachlich eine bestimmte Tempowahl, Register- und
Instrumentations-Eigentumlichkeiten. Die Somu simfonija (
"
Finni-
sche Symphonie\, 1992) des lettischen Komponisten Romualds Kal-
sons (*1936) weist { ohne direkt zu zitieren { gewisse Parallelen
mit Jean Sibelius' Werken auf; sie entspricht ihnen im allgemei-
nen Ton der Komposition, welcher gerade durch die eben erwahnten




Es erscheint notwendig, auch solche regionalen Eigenschaften zu
erwahnen wie Pentatonik, spezische Tonleitern und klangfarbliche
Eigenarten, auerdem typische Kadenzformeln, die Lautentstehungs-
weise, den Rhythmus usw. Heutzutage, wo Zitate oft mehr als ziem-
11Nonna Schachnazarowa, O nazionalnom w muzyke [
"
Uber das Nationale in der
Musik\], Moskau 1968, S. 34.
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lich leicht auassbare, manchmal sogar oberachliche Gesten zur
Bestatigung einer nationalen Zugehorigkeit dienen, wird die Menta-
litat, die psychische Struktur eines Volkes in der Musik mehr auf indi-
rekte Weise verkorpert, auch durch die Wiedergabe der Individualitat
der Sprache, ihren lebendigen Pulsschlag, Redewendungen, Zasuren,
Artikulation, Temporhythmus als Widerspiegelung der Weltanschau-
ung und des Temperaments. Gerade dies deutete Pierre Boulez an, als
er die Prasenz der groen deutsch-osterreichischen Tradition in Anton
Weberns Musik erwahnte, den er als einen Fortsetzer der Tradition
von Schubert, Schumann, Brahms und Mahler bezeichnete.12
Die Struktur und der Aufbau der Sprache, die mit ihren Zasuren
und Akzenten, ihrem Tonfall und Temporhythmus in den allgemeinen
Konturen der Melodik verkorpert ist, erlaubt sowohl den Volksgeist
als auch den Zeitgeist deutlich zu spuren und auszudrucken. In dieser
Hinsicht kann man auch auf die Ausdrucksweise der lettischen Musik
hinweisen, in der sogar die Anwendung von aleatorischen und sono-
ristischen Mitteln die Konturen der Rede spuren lasst, etwa in den
Werken von Peteris Vasks (*1946). Andererseits ist es moglich, von
konkreten, typischen Gattungsformen zu sprechen und Schlussfolge-
rungen zu ziehen, in welcher Hinsicht und inwiefern sie als Zeichen
nationaler Spezik und Eigenschaften in der lettischen Musik im 20.
Jahrhundert uberhaupt eine Rolle spielen konnen.
Die lettische professionelle Musik hat sich relativ spat entwickelt.
Aus zweierlei Grunden war diese Entwicklung anfangs mit der Gat-
tung der Chormusik verbunden: Erstens gab es zur damaligen Zeit
kein permanentes Orchester. Zweitens entstand die erste nationale
Bewegung Atmoda (
"
Erwachen\) zu einer Zeit, in der das Chorlied
in der Form des Volksliedes und der professionellen, kunstlerisch be-
deutenden Chormusik dem Volk das Gefuhl der Einigkeit und kol-
lektiver Identitat zu verleihen vermochte, was noch durch das erste,
spater zur Tradition gewordene Sangerfest (1873) eine Bestatigung
fand und 1990 in der Zeit der zweiten Atmoda, der ohne Gewalt zu-
stande gebrachten
"
singenden Revolution\, eine Fortsetzung erhielt.
Gerade im Bereich der Ausdrucksmittel formten sich in den Chor-
12Zitiert nach William Austin, Music History of the 20th Century, New York
1978, S. 346.
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balladen und Liedern die Entwicklungstendenzen des musikalischen
Materials und besonders deutlich die Erweiterung der harmonischen
Sprache, so dass in dieser Hinsicht das hohe Niveau der Chorkultur
spater die symphonische Musik beeinusste.
Selbstverstandlich darf man die Rolle der Chormusik, ihrer Verwen-
dungsbereiche und Gattungen nicht verabsolutieren und abgesondert
von ihrem Kontext als nationale Eigenschaft betrachten. Neben der
Stilistik, die teilweise auch in der Folklore wurzelt, spurt man im
Chorlied der lettischen Komponisten des 20. Jahrhunderts oft auch
die fur das lettische Volkslied so typische
"
objektiv einschatzende\
Einstellung und epische Ausdrucksweise, die als Teil der Mentalitat
und Weltanschauung zur Geltung kommt. Die zweite Erscheinung, die
der nationalen Spezik eigen ist, zeigt sich in der Tendenz, wie der
Chor in einer bestimmten Gattung, zum Beispiel in der Oper, einge-
setzt wird: zur Erlauterung, Einschatzung der Situation und des Hel-
den, zur Dramatisierung der Situation. Bei dieser dramaturgischen
Rolle des Chores wird das rein Diatonische oft als Kontrast zu seiner
in moderner Musiksprache gehaltenen Umgebung hervorgehoben und
das dem Lied Eigene, Sangliche, unterstrichen. Die Kantilene erhalt
in dieser Hinsicht die Bedeutung einer asthetischen Kategorie, ei-
nes positiven Ideals und harmonischen Wertes. Sie ist mit demselben
Gestus auch in vielen symphonischen Werken lettischer Komponisten
der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts deutlich spurbar wie etwa in
Peteris Vasks' Lauda (1986). Auch gewisse archaische Merkmale der




wie man es auch in dem Chorzyklus Psalmi (1990) von Pauls Dambis
(*1936) merkt.
Nichtsdestoweniger sind es gerade die Anwendungsformen und
-moglichkeiten des Chores sowohl in der Oper als auch in symphoni-
scher Musik, die einem mehr oder weniger traditionellen Werk sogar
neue dramaturgische Moglichkeiten verleihen konnen. Oft wirkt der
Chor als Hauptgestalt, als Oenbarer des gemeinschaftlichen Gedan-
kens im Kontext der Komposition. Er legt den verdeckten Sinn des
Werkes frei, wie es in der Oper Igenija Aulda (1982) von Imants
Kalnins (*1941) vorkommt, deren Hauptidee der Protest gegen den
im Interesse der Priester heraufbeschworenen Krieg ist. Man kann
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auch Falle erwahnen, in denen eine Opernszene im solchem Grade
den Einuss des Chorliedes aufweist, dass der Komponist selbst ihr
den Titel
"
Chorlied\ verliehen hat, wie es Pauls Dambis in seiner
Oper Sparni (
"
Die Flugel\, 1976) tat, die vom ersten Flugversuch in
Lettland erzahlt. Oft kann man auch bemerken, dass dem im Volks-
lied wurzelnden Material neue Zuge verliehen werden, die gemessen
an den traditionellen Mastaben auch ungewohnliche, bisher nicht als
"
traditionell\ empfundene Seiten des nationalen Charakters hervor-
heben (z. B. die Chorzyklen von Dambis).
Es ist aber besonders wichtig, zu erwahnen, dass gerade nicht nach,
sondern wahrend der Okkupation durch das Sowjetregime in den
1970er-und 1980er-Jahren die nationale Selbstbehauptungsidee ihre
Renaissance erlebte. Oft wurde sie in Form der Gleichnis- oder Fabel-
rede als Protest zum Ausdruck gebracht. So erklingt in Peteris Vasks'
symphonischem Werk Lauda zum Schluss in den Bassen kaum horbar
das Volkslied Put, vejini (
"
Wehe, Wind\), mit dem alle lettischen
Volkszusammenkunfte, auch Sangerfeste schlieen. Auch die neue
Folklorewelle erhielt eine zusatzliche Nuance, verlieh der bisherigen
ethnologischen Verwendung des Materials neuen Sinn. Es diente nicht
mehr als Selbstzweck, als passives, museales Bestaunungselement,
sondern als aktiv ausgesprochene Position gegen akademisch gestal-
tete Werke, mit welchen man oft auch eine regimehorige Widmungs-
und Huldigungshaltung identizierte.
Wenn man das Nationale nicht als Stereotyp, sondern als Lebens-
weise auasst, die sich zwar unter Umstanden verandern kann, aber
als Grundlage einen stabilen, erkennbaren Kern aufweist, wird auch
der Unterschied deutlich, der das Nationale vom Nationalismus ab-
hebt, der immer im Gewand der Uberheblichkeit hervortritt, mit al-
len daraus sich ergebenden Folgen.
"
Die Musik ist immer national\,
schrieb Rimski-Korsakow.
"
Im Wesentlichen ist jede Musik, die wir
gewohnt sind, fur allgemeinmenschlich zu halten, immer zugleich na-
tional.\13
13Nikolai Rimski-Korsakow, Ljetopis mojej muzykalnoj schizni [
"
Chronik meines
musikalischen Lebens\], Moskau 1926, S. 271.
